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はじめに
本稿は、韓国映画の黄金期とされる 1960 年代に制作された、メロドラマ『憎くてももう一度（미
워도 다시한번）』（1968）を分析する。さらに、1969 年に制作された続編『憎くてももう一度 2』と、
1970 年の『憎くてももう一度 3』を連続ドラマのような一つの作品として認識し、三作品を通した分析
を試みる 1）。同作は、60年代のみならず、2009年度に制作されたテレビドラマ『2009憎くてももう一度』
に至るまで繰り返しリメイクされ、韓国メロドラマの原型のひとつとして定着している。ここ数年、日
本では、テレビドラマ『冬のソナタ』を嚆矢として、韓国映画やドラマに関心が集まり、韓流ブームと
呼ばれる活況を呈している。しかし、韓国社会と映画を考える上で重要なジャンルであるメロドラマ2）は、
韓国本国でさえ、研究に値するジャンルとして近年まで注目されておらず、日本でもまだ踏み込んだ分
析が行われていない。本稿の最終目的は、韓国社会で時代を越えて大衆に愛された作品である同作を手
掛かりに、韓国社会と、その支配イデオロギーを考察することである。映画学と社会史とを横断的に考
察するアプローチの可能性を考える上で、韓国メロドラマの代表作である『憎くてももう一度』を取り
上げる意義は、決して小さくないと考えられる。
後述するように、先行研究は主に『憎くてももう一度』の第一作だけを取り上げて分析している。そ
の結果、第一作での女性主人公ヘヨンの描き方が、従来のメロドラマの女性主人公とは異なり、主体的
かつ独立的であるという評価が、これまでは一般的だった。しかしながら、三作品を考察対象として取
り上げ、さらにヘヨンとシンホの妻という母親キャラクターに注目して分析してみると、先行研究が評
価する女性主人公の描き方は、続編につながる過程に過ぎないことが明らかになる。さらに言えば、当
時の観客が「次回作が作られるだろう 3）」と言いながら、劇場を後にしたことからも、三部作として同
作品を分析することの必然性が読み取れる 4）。以上の問題意識のもとで本稿は、個別の作品の表象読解
にとどまる傾向が強いメロドラマ研究において、社会の歴史的背景と映画作品との関連性を視野におさ
めたアプローチを取ることで、従来とは異なる角度から、韓国メロドラマの代表作に光を当てることを
目的とする。
（1）『憎くてももう一度』三部作のストーリー
チョン・ソヨン監督 5）によって制作された『憎くてももう一度』第一作は、1968 年 7月 6）にソウルのクッ
ト劇場で封切られると、わずか 2ヵ月あまりで 37万人前後の観客を動員するという驚異的な興行成績
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を上げ 7）、数多くの亜流作 8）とリメイク作を産んだ。さらに続編 3作すべてが、同時代の韓国映画にお
けるヒットを示す基準の一つである、10万人の観客動員をクリアしたことからも、同作品が如何に同時
代の観客の心をつかんだのかが読み取れる。
『憎くてももう一度』は、ソウルに出稼ぎに来た二人の男女と、その間に生まれた、私生子ヨンシンを
めぐって物語が展開する。男性主人公シンホは、女性主人公ヘヨンに自分が既婚者であることを知らせ
ていない。そんな中、シンホの妻子が田舎から上京したのをきっかけに、ヘヨンは自分の妊娠をシンホ
に知らせないまま、彼の元を去る。それから 8年が過ぎたある日、ヘヨンは息子ヨンシンを連れてシン
ホの前に現れる。その後、シンホはヨンシンを引き取ることになるが、ヨンシンは、新しくできた異母
兄弟や父シンホとの間で、問題が絶えない。父シンホに怒られているヨンシンを、偶然目撃したヘヨンが、
「父親のいない子だと世間から指さされても、私の子供は私が育てます。誰にも預けません。」と言って、
ヨンシンを連れて田舎に戻る場面で物語は幕を閉じる。
第二作では、父親を恋しがるヨンシンが、ヘヨンに隠れて父シンホとの密会を繰り返す。それを知っ
たヘヨンにヨンシンは怒られるが、最終的には再び父親のもとに戻ることになる。父シンホのもとにヨ
ンシンを戻した後、ヘヨンは自分の兄から紹介された、在日韓国人である年配の男性と結婚して、韓国
を離れる場面で、第二作は結末を迎える。
第三作では、第一作とはうって変わって仲良くなった異母兄弟と、幸せな家庭生活を過ごしているヨ
ンシンが映し出されるが、それもつかの間、シンホの義理の母親の登場が原因で、ヨンシンは家出をし
てしまう。その後、ヨンシンは交通事故に遭い、医者から命が危ないと宣告される。その知らせを聞い
たヘヨンは韓国に戻り、懸命にヨンシンの看病に当たる。ヨンシンの退院の後、シンホはヨンシンの安
静のため、短期間ではあるが二つの家庭を行き来する生活を送る。しかし結末で、ヘヨンとヨンシンは、
再び親子二人だけの生活を選択し、シンホが本妻に迎えられて元の家庭に戻ることで、映画は大団円を
迎える。
（2）先行研究
1960 年代後半から活発になったフェミニズム批評の影響は、それまで家父長制イデオロギーの枠組
みの中でのみ展開すると考えられていた、メロドラマの読み直しを促した。それによってメロドラマの
機能の中には、既存の社会体制を擁護しようとする側面と、そこから逸脱する側面という両義性を持ち
合わせているという読解の可能性が提示されたのである。トマス・エルセサーは、1959 年の『悲しみ
は空の彼方に』を取り上げ、同作が「1950 年代の最良のアメリカのメロドラマ」であるとした上で、
同作に登場する登場人物が皆、「平凡を絵に描いたような人間」であるにも関わらず、自らが理想とする
道を歩もうとするあまり、不可避に発生する現実との乖離に苦しんでいる点に注目する。エルセサーに
よれば、このような理想と現実との乖離に苦しむ登場人物こそが、メロドラマのハッピーエンディングを、
「本物の悲劇として成立させる」要因であり、その悲劇性ゆえに、観客は表面的なハッピーエンディング
の裏に、自分たちが暮らす現実生活に存在する理想と現実との乖離を強く意識せざるを得ない。このよ
うに、作品だけでなく、観客による作品の受容を考察対象として加えることで、メロドラマが、既存の
社会体制から逸脱するという読解が可能になるのである 9）。
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このような欧米の研究成果は、韓国の映画研究にも無視できない影響を与えた。それまで大衆向けの
低俗な「お涙頂戴」ドラマとして低い評価しか受けてこなかった韓国メロドラマは、これを契機に女性
研究者によって再評価され始めた。このような傾向の中で、大衆にもっとも愛された『憎くてももう一度』
は、韓国メロドラマを代表する作品として、注目を集めるようになった。その分析手法は、メロドラマ
が持つ、既存の社会体制からの逸脱という側面を重視する傾向が強い。代表的な先行研究を挙げれば、ユ・
ジナとキム・ソヨンのそれが挙げられる。
ユ・ジナが注目するのは、女性主人公ヘヨンの描き方である。シンホが既婚者であることを知った時
のヘヨンの態度と、自分の子供は自分で育てるとヘヨンが宣言する場面を取り上げて比較することで、
作品を通して、主体的で独立的なキャラクターへとヘヨンが変化したと、ユ・ジナは分析している 10）。
ここで重視されているのは、それまでシンホに依存的であり、従順であったヘヨンが、「独立的で強いキャ
ラクターに進歩 11）」していくのが、シングルマザーになってからであるという点である。それがよく表
れているのは、父親に怒られているヨンシンの姿を見たヘヨンが、断固たる態度で「父親のいない子だ
と指さされても、自分の子供は自分で育てます」と宣言する、第一作の終盤である。ユ・ジナはこのよ
うなヘヨンの態度の変化には、母性愛神話が存在しているとしながらも、次のように述べている。「しか
しながら、ここから読み取れるヘヨンの強い態度は独立的であり、主体性を回復した肯定的な姿である
ことは間違いない。従って、彼女は、捨てられたという受動的な表現より、男性の愛情と家父長的な家
庭の安楽を、自ら捨てたという能動的な主体として機能している 12）。さらに、当時の観客がこの映画に
感情移入をして涙したことについて、ユ・ジナは「ヘヨンが（映画の表面的には）家父長制秩序の中で
去勢された悲劇的な女性ではあるが、内面的には反抗的な、従来の女性像からはみ出したイメージであっ
たため、（女性）観客にカタルシスと公憤を感じさせた」からであると分析している 13）。
キム・ソヨンも、第一作の結末に関しては「対立的な二つの解読が可能である 14）」と指摘する。キム
によれば、「ヘヨンが母親の役割を果たすようになり、それまでの受動性から脱却する 15）」部分に関して、
もう一つの解釈が可能である。それによれば「1960 年代後半、経済開発のスローガンの下、女性の労
働力が規範化され、それによって揺らぐ男女の伝統的な役割を、再び家父長制秩序の中に位置づけよう
とする映画的戦略と、（家父長制の）庇護を受けない母性が引き起こすパトスの対決構図の中で、女性観
客は自分の位置を図り直したとも言える 16）」。つまり、父親の庇護を拒否して、母親と息子だけの生活
を選択する結末からは、どうしても家父長制の矛盾が浮き彫りにならざるをえない。その矛盾を感じ取っ
た観客は、家父長制秩序の男女差別の作為性を読み取り、同映画に対して過剰に反応をしたのである。
したがって『憎くてももう一度』は、家父長制秩序を擁護するテクストであるが、擁護する過程で浮き
彫りになる矛盾によって、多くの女性観客は映画の作為性も読み取ったのである。その結果、女性観客
は同映画を家父長制に対して批判的な作品として理解した。したがって、観客は同映画を、抑圧されて
いる自分たちの代弁者として受け止め、ヘヨンという主人公に過剰に同一化し、涙を流したという解釈
の可能性を、キムは提案している。
ユン・ソクジンも、最新の先行研究の中で、ヘヨンというキャラクターを「家父長制イデオロギーによっ
て揺れる人物、不安な人物、犠牲者 17）」であると認めながら、テクストの結末部分で息子を連れて田舎
へ帰る行為を「消極的ではあるが家父長制に抵抗する 18）」ものとして捉える。観客に共感をもたらした
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のも「『母性』を通して家父長制秩序に消極的ではあるが抵抗したことであり、…（中略）…『憎くても
もう一度』は家父長制イデオロギーの典型を提示してはいるが、その過程でやむを得ず表出される矛盾
が当時の女性観客の涙腺を刺激した 19）」からであるとユン・ソクジンは指摘する。
総括すれば、先行研究の立場は、程度の差はあれ、女性主人公ヘヨンが、家父長制の枠組みに収まり
きらないシングルマザーであるという設定に注目している。そしてこの背景には、メロドラマには、既
存の社会体制を擁護しようとする側面と、そこから逸脱する側面という両義性があるという、フェミニ
ズム批評の立場から提示された、メロドラマ読解の傾向が読み取れるのである。しかし、女性主人公が
シングルマザーであるという設定が、同時代の韓国社会を物語の舞台とする三部作を通して、どのよう
な意味を持っていたのかという考察は、今まで行われてこなかった。先行研究の分析に抜け落ちている
のは、同時代の韓国社会において、家族像がどのようなものとして捉えられ、どのような母親像が家父
長制にとって望ましい存在であったのかという、歴史的な観点である。本稿の最終目的は、この歴史的
な観点を導入することで、アメリカで生まれたフェミニズム批評を無批判に適用するのではなく、韓国
社会における家父長制およびメロドラマの特異性にも留意しつつ、メロドラマ研究に新たな地平を切り
開くことである。  
（3）本稿の立場
先行研究の多くは、『憎くてももう一度』から、家父長制に矛盾をきたす要素を読み取ろうと試みた。
そのため最も注目を集めてきたのは、第一作の結末におけるヘヨンの態度だった。すなわち、家父長制
の秩序から離れて、自らシングルマザーとしての生き方を選んだヘヨンの描かれ方を、主体性のある女
性描写として読み取り、同作品を家父長制の秩序に疑問を呈する作品として捉えたのが、先行研究の分
析である 20）。
しかし、第一作の結末におけるシングルマザーとしてのヘヨンの決断が分析の中心を占めた結果、そ
の対極に位置するシンホの妻、すなわち家父長制秩序の内側に位置する、名前さえ与えられていない女
性キャラクターには、ほとんど注目が集まらなかった。さらに言えば、『憎くてももう一度』は、すでに
確認したように、第一作で完結する作品ではなく、シリーズ化したにもかかわらず、第二、第三作の分
析が行われてこなかった。
これとは対照的に、本稿は、『憎くてももう一度』三部作すべてを一つの作品として捉え、二人の女性、
すなわちシングルマザーであるヘヨンとシンホの妻が体現する、母親がどのように描き出されているの
かを考察する。さらに、映画が制作された時代背景も、作品そのものと同様に重要であるという前提に立っ
て作品の分析を進めていく。
映画は、制作当時の時代背景を不可避に反映する。『憎くてももう一度』という作品は、1960 年代か
ら 1980 年代、21世紀にいたる幅広い期間に何度もリメイクされてきた作品である。これを踏まえて考
えれば、『憎くてももう一度』という作品が、第一作から第三作まで、女性をいかに描写したかの分析を
通して、すなわち韓国文化の観点から韓国社会と、その支配的イデオロギーを考察する意義は明らかで
ある。本稿では『憎くてももう一度』という作品を通して、韓国家父長制社会における女性、とりわけ「母
親」イメージを同シリーズがどのように描き出したのかについて考察をおこなう。
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こうすることによって明らかになるのは、『憎くてももう一度』の三部作が、けっして先行研究が主張
するような、「肯定的な姿 21）」のヒロインを作りだしたテクストではないということである。先行研究
の主張の前提は、シングルマザーは家父長制を脅かす存在であるという想定だった。本稿のように、三
部作を通して二人の母親のキャラクター分析を行って初めて、むしろ映画『憎くてももう一度』が、理
想的な母性像を映像化し、家父長制を維持かつ補強するためのテクストであることが明らかになる。言
い換えれば、同シリーズは、たとえシングルマザーという家父長制の枠に当てはまらないイレギュラー・
ケースであっても、母性が備わっていれば、女性は家父長制を維持する役割を果たせると主張する物語
であるということが、明らかになる。さらに、朴正熙の国家近代化プロジェクトの危機が目立ち始めた
時期に生まれた『憎くてももう一度』が、如何に「家族」の再構築を試みたのかを明確にするのも、本
稿の目的の一つである。
1．1960 年代の韓国メロドラマと社会
朝鮮戦争休戦協定成立後の 1954 年、年間 18本の映画しか制作できなかった韓国映画界は、1959 年
になると年間 111 本の映画が制作できるまでに成長した 22）。その後、1960 年代になると、年間平均
150 本以上の映画が制作され、1960 年代に制作された映画制作本数は、合計 1400 本余りにまで達する。
この中で、最も数多く制作されたジャンルは、メロドラマであった。ここでは『憎くてももう一度』が
制作された 1960 年代の韓国社会と、社会変動に歩調を合わせて変化した韓国メロドラマについて考察
する。こうすることによって『憎くてももう一度』（1968）が、どのようにして生まれ、なぜ多くの観
客の心を強くとらえられたのかが確認できる。
（1）1960 年代前半の韓国メロドラマと社会
1950 年代のメロドラマの多くは、女性が物語の中心を占めていた。朝鮮戦争によって、社会進出を
果たした女性たちの価値観の変化が、この背景に存在していた。しかし、戦争が終わり、男性たちが家
庭に戻り、映画制作が飛躍的に増加した 1960 年代前半になると、家族を物語の中心に据えた家族メロ
ドラマが多く登場するようになる 23）。このような家族メロドラマが主に扱うテーマは、当時の小市民の
日常生活、親子の世代間の葛藤、さらに職場での父親の苦悩などであった。このような葛藤の中心には、
いつも前近代的で、無力な父親が存在する。近代化が進行しつつある社会の中で、前近代的な父親は、
常に家庭の危機をもたらす存在として描かれていた。そして、父親によってもたらされた葛藤や不安は、
長男や婿が中心になった家族の、理解と包容力で解決される 24）。すなわち、家族メロドラマでは、長男
や婿が、父親の近代性の欠如を補い、新しい家父長像として登場したのである。この新たな家父長の誕
生の図式の中で、女性は、母、妻、娘といった伝統的な役割に配置されている。家族メロドラマの多くは、
このような新しい家父長の下で家族の結合を図ろうとする様子を、明るいタッチで描いている。一例を
挙げれば、シン・サンオク監督の『ロマンスパパ』（1960）が、この家族メロドラマに当たる。同作品のヒッ
トは、その後の家族メロドラマの量産につながったのである 25）。
新しい家父長を中心に家族を再構築する映画の結末からは、新しい社会秩序を求めていた同時代の欲
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望が読み取れる。実際、その欲望の表れである 1960 年の 4・19 市民革命によって、結果的に、12 年
間もの長期に亘って政権を維持した李承晩の独裁政権は打倒された。国民自らの手で獲得した自由民主
主義は、社会全体を自由な雰囲気にし、未来に対する希望を国民に抱かせた。市民の力によって成立し
た第 2共和国が、翌 1961 年の 5・16軍事クーデターによって倒された後も、新しい社会秩序を求める
国民の欲望には変わりがなかった。つまり国民の多くは、4・19 革命の精神を引き継ぐと宣言するクー
デター勢力に、未来の希望を託したのである。
国民の期待に答えられず、早い段階で政治指導力を失ってしまった第 2共和国の存在に比べ、朴正熙
中心のクーデター勢力の果敢な政策随行ぶりは、新しい社会を求める国民の欲望を満たすのに十分であっ
た 26）。このような社会背景の中で、植民地や戦争など激動の歴史を生き抜いてきた同時代の人々が祈願
する、生活の安定、家庭円満などに対する要求が、映画における家族メロドラマの増加からは読み取れる。
言い代えれば、映画でも、社会と同様に、無力で時代遅れな父親（弱い国家）を補う役割を担う、近代
的な思考を持つ息子（朴正熙）が登場し、新しい家父長（朴正熙）を中心に家族（民族国家）が再構築
されたのである 27）。
1960 年代前半における、韓国映画のもう一つの特徴は、勤労意欲に満ち、肯定的に描き出された女
性主人公である 28）。このような肯定的な働く女性像に共通するのは、「自分で主体的に経済活動ができ
る強い女性が、過酷な世渡りをしながらも、自分の生活を力強く営み、主婦としての位置を堅守する（引
用者下線）」という点であった 29）。つまり、彼女たちの主体性というのは、家父長制秩序が許す範囲で
のみ許容された。言い換えれば、彼女たちの経済活動が評価されるのは、家族という枠組みの中だけだっ
た。たとえ夫が無力であっても彼女たちは、家父長中心の価値観に抵抗するのではなく、家族あるいは
夫の土台としての役割を果たす。1963年に制作された『トスニ』の主人公は、このような女性像の典型で、
同映画のヒットによって、韓国社会では、がむしゃらで勤勉な女性をトスニと呼ぶようになった 30）。す
なわち、同時期に生まれた、このような女性主人公を特徴とする映画は、朴政権の「経済第一主義」の
肯定的なイメージを広める役割を果たしたのである。
たくましく働く女性主人公が誕生し始めた 1963 年は、朴正熙が大統領として就任した、まさにその
年であった。大統領に就任した朴正熙は、祖国近代化と経済建設を国家の目標に掲げ、産業化政策を積
極的に推し進め、女性の社会進出を促した。最低賃金の労働力としてにわかに注目を浴びたのが、出稼
ぎの女性労働者であった。低賃金をベースにした経済政策は、1962 年から 1966 年の第一次経済開発
計画期間中の経済成長率を 8.5%まで押し上げ、高度成長を達成した 31）。現実社会の女性労働者も、映
画と同様に、自らの経済的自立のためというよりは、家族のため、言い換えれば国家の近代化のために
労働に従事した。
（2）1960 年代後半の韓国メロドラマと社会
1960 年代後半、韓国映画界では「お涙頂戴」のメロドラマが量産されるようになる。具体的に言うと、
それまでの明るい雰囲気は消え、新派性 32）が前面に打ち出されるようになった。どれほど努力しても、
女性キャラクターは、泣き続ける、あるいは映画の中で死ぬ、もしくは韓国から追い出される存在として、
描き出されるようになった。女性キャラクターの不幸は、常に家父長である男性に起因し、しかも男性は、
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なんら被害を被らない。1960 年代後半に登場した、このような映画を、映画史研究者イ・ヨンイルは「復
古調の新派メロドラマ」と命名し、これらの作品のヒットは、急速に進んだ近代化による弊害が背景に
あると指摘する。「華やかな外見の裏に存在する矛盾と亀裂を感じた民衆の欲求不満が、社会全体に蔓延
していた」ため、この時期に多くの新派メロドラマが生まれたと、イは述べている 33）。本稿が分析対象
としているチョン・ソヨン監督の『憎くてももう一度』のシリーズは、まさにこの新派メロドラマの系
譜に位置する代表作であり、シングルマザーとして働く女性主人公ヘヨンに、その特徴を容易に読み取
ることができる。
1960 年代後半には、当初、朴政権に対して国民が抱いていた期待感は、絶望感に変わっていた。政
権が推し進めた祖国近代化プロジェクトは、貧困からの脱却ではなく、むしろ貧富の格差を生み出した。
ソウル市内は高層ビル建設が進む一方、その周りの地域は貧困層で埋め尽くされていた 34）。貧困層と呼
ばれるこの人々は、地方での生活が困窮化したため、ソウルに移住を余儀なくされた出稼ぎ労働者であっ
た。さらに、4・19 革命によって達成したはずの自由民主主義は、いつの間にか朴政権の下で軍事独裁
の方向に向かっていた。国家安全保障の確立および共産主義勢力への対抗を掲げて制定された反共法は、
朴政権の独裁に反対する反政府活動を弾圧するために活用されるようになったのである 35）。
当然ながらこのような社会状況は、韓国映画界に無視できない影響を与えた。政府主導の映画の検閲
によって、制作が可能である映画ジャンルと、表現できる範囲が限定されるようになった。すなわち、
韓国映画は、現実社会の経済的、政治的、社会的な矛盾や問題を、ありのままに描くことが困難な状況
に陥った 36）。ありのままの社会描写は、政権の批判として捉えられ、制作が許されない可能性が高かっ
たのである。これによって、社会全体の悲惨な状況を、すべて家族という小さな問題にすり替え、母性
イデオロギーを強調することで現実の悲惨さを巧みに緩和することが、韓国映画の主流になっていった
37）。朴政権がどれほど犠牲を払ってでも祖国近代化は必要だと強調したのと歩調を合わせるように、映
画も、どれほど犠牲を払ってでも家庭は保持すべきだと強調するようになった。そして家庭を保持する
ためには、母親の犠牲が必然的であるという形式が、幾たびも繰り返されたのである。朴政権が近代化
によってもたらされた格差問題を、愛国心を強調することで隠蔽したのと同様に、『憎くてももう一度』
のような映画は、母親の犠牲を、母性という美名で覆い隠すことで、肯定したのである。
1960 年代韓国社会は、朴政権が中心になって祖国近代化のスローガンの下、国家の再構築を行って
いた時期である。1960 年代の韓国メロドラマの多くは、家父長制の秩序に基づいた家族の再構築を行
うが、これはこのような社会状況を反映したものであると考えられる。すなわち、近代国家を目指す韓
国社会が、「国家の基礎 38）」としての家族を求め、それが 1960 年代の韓国メロドラマに反映されていた。
『憎くてももう一度』がシリーズ化されたのは、このような社会背景の下であり、家父長制と母性は、同
作品を考察する上で、無視できない重要な意味を持つのである。
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2．無償の愛、自己犠牲のシングルマザー：「ヘヨン」
映画研究者の水口紀世子は、『母椿』（1950）や『母の瞳』（1953）などの母親像を取り上げて分析し、
映画の中に描き出された母親像が「無私無欲の献身と自己消去からなる母性愛 39）」を体現していると考
察した。韓国の母性メロドラマの代表作である『憎くてももう一度』（1968）では、このような母性愛を、
シングルマザーであるヘヨンと、夫に対して無条件の理解を示す良妻（名前が与えられていない）が体
現している。ここでは、三部作が、この二人の女性にどのようなイメージを付与したのかを考察する。
（1）「ヘヨン」の主体性と母性イデオロギーの関係
先行研究の多くは、ヘヨンがシングルマザーとして、息子ヨンシンと二人で暮らすことを決意する結
末を、女性の主体性の発露として、高く評価してきた。しかし本稿のように三部作を視野に収めた分析
を行えば、『憎くてももう一度』が、女性の主体性を、欲望を禁じられた母親として表象することで、家
父長制から外れてはいても、脅威にはならないようにキャラクターが設定されていることが分かる。こ
こではまず、シングルマザーという家父長制秩序の枠に当てはまらない属性を持つ、ヘヨンという女性を、
三部作がどのように描き出したのかを考察する。
三部作に登場するシングルマザーのヘヨンは、常に他人のために自分を犠牲にする態度を貫くキャラ
クターである。映画は、理想的な母親像を、他人のために自分を犠牲にする存在として規定し、その要
素を完璧に体現する存在として、ヘヨンを描き出している。つまりヘヨンは、先行研究が指摘するよう
な主体的な女性像であるというより、母性イデオロギーを体現するという条件下でのみ、主体性を発揮
するのである。
理想的な母親像の前提となる母性イデオロギーは、韓国女性学研究者キム・ヒョンスクによれば、次
のようなものである。
子供を産む能力だけでなく、育児、夫と年長者、その他の人々に対する献身、情緒的な安定をもたら
す存在であることが、女性の生得的な性質であるとして、母性イデオロギーは規定されている。そのため、
女性は出産経験の有無にかかわらず、母性を本能的に持っている（あるいは持つべき）とみなされてい
る 40）。
すなわち、母性イデオロギーは、女性であるなら誰しも母性本能を備えていて、自分よりは他人のた
めに生きることで喜びを感じるという前提で成立している。『憎くてももう一度』シリーズは、このよう
な母性を、ヘヨンというキャラクターに体現させている。
さらに同映画は、ミッシェル・ブール・ウォーカーが「表象の家父長制度のシステムは、母の身体が
性的なものだという（肉欲に関する）知識を抑圧している 41）」と指摘するように、生殖を担う母親を、
性から切り離そうとしている。なぜなら、母親は「子供の養育上、道徳的な表象として『神聖』そのも
ので、純潔の模範を示さなければならない。そのため、性とは関係ない（sexlessness）存在として残る
必要がある」からである 42）。すなわち、母親としてのアイデンティティしか与えられていないヘヨンは、
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最初から女性としてのセクシュアリティが抑圧された存在として表象されており、自ずと主体性の発露
も、その制限を受けざるを得ないのである。
（2）家父長制における理想的な女性「ヘヨン」
映画研究者キム・ソヨンによれば、『憎くてももう一度』（1968）の冒頭で、ヘヨンは「団欒を楽しむ
核家族の安定と平和を破壊する脅威 43）」として登場する。シンホが 4人家族で休日を楽しんでいる最中
に、シンホの友人が家を訪ねる。映画は、ヘヨンの登場がもたらす脅威を強調するために、友人がヘヨ
ンの名前を告げるとき、緊張感溢れるバックミュージックや、シンホの驚く顔のクローズアップなどの
演出を行って、観客の注意を引きつける。さらに、別のシーンでヘヨンを待つシンホに、「一体、（彼女は）
何をどうしたいのだろう」という台詞を言わせることで、映画はヘヨンが今のシンホにとって必ずしも
歓迎すべき存在ではないことを、繰り返し強調する。つまり、映画の冒頭において、ヘヨンというキャ
ラクターは、核家族の平和を脅かしかねない存在であることが、示唆されているのである。
『憎くてももう一度』は、フラッシュバックによって語られる、8年前の記憶によって、シンホとヘヨ
ンがかつて恋人同士であったことを明らかにする。シンホの記憶の中のヘヨンは、若さと美しさを兼ね
備え、性格も明るく、気配りが行き届き、他人の世話を喜んでする、理想的な女性として描かれている。
記憶の中のヘヨンの外見で強調されるのは、自分の美しさと若さを誇るかのように、ワンピースやスカー
トなどの洋服を好んで身にまとっている姿である。さらに、肩までおろした髪型は、若い女性としての
魅力を際立たせ、いつも笑顔で、シンホを先生と呼びながら二人の会話を楽しむヘヨンの顔のアップな
どからは、彼女が男性に見られる対象としての女性像であることが、明確に読み取れる。
映画研究者ローラ・マルヴィによれば、映画における「女性の外観は、『見られるため』ということを
暗示するように、視覚的で性愛的な強度の衝撃を持つような形に規則化されている 44）。」ヘヨンの外見
的な特徴からは、男性の「まなざし」によって見られる対象として、すなわち魅力的に造形された女性
像として、映画が、ヘヨンを描き出していることが読み取れる。
しかし、映画が映像によって強調するのは、従順な若い恋人としてのヘヨンだけではない。同映画は、
徐々に彼女の内面的な部分を取り上げ、家父長制に対するヘヨンの適性を、観客に印象付けようとする。
たとえば、年長者に気を遣う姿や、シンホの身の回りの、食事や洗濯の世話を進んでこなす姿などを視
覚化することで、家父長制における母親像に、ヘヨンが当てはまることを強調するのである。言い換え
れば、記憶の中のヘヨンは、外見的な魅力のみならず、妻として母として、理想的な内面を持った女性
であることが、明確に打ち出されているのである。
（3）母性イデオロギーを体現する「ヘヨン」
先述したように、「夫と年長者、その他の人々に対する献身、情緒的な安定をもたらす存在 45）」として、
映画がヘヨンを描き出そうとしていることは明らかである。このヘヨンの母性をさらに印象付ける場面
が、回想の最後に描き出される。それは、シンホの妻がヘヨンの存在を知って、田舎に戻ると言い放った時、
「奥さんを追いかけてください。私は大丈夫です」と言って自ら身を引き、シンホのもとを去る場面である。
映画研究者の E・アン・カプランは、『椿姫』についての分析の中で、次のように述べている。「マルグリッ
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トは、男性の目的のために、自分の幸福と自分自身をも喜んで犠牲にすべきだという父権社会の要求を
内面化している女性として、描かれている 46）。」シンホの回想に現れるヘヨンは、まさにこのカプラン
の指摘する、「父権社会の要求を内面化している女性」であると考えられる。
ここで注目すべきことは、ヘヨンがヨンシンを連れて実際にシンホの前に現れたとき、記憶の中の洋
装とは打って変わって、ヘヨンが伝統衣装を身にまとい、髪型も変えて、母親としての属性を全身で表
していることである。これは、彼女の本質が、主体性が前もって「母」として制限された形で、現在の
ヘヨンが登場することを意味している。この後、シリーズの第三作まで、伝統衣装と母親であるという
アイデンティティの関係性は、一貫して守られることとなる。
つまり、冒頭の回想シーンは、ストーリーの重要な背景を語るだけでなく、ヘヨンというキャラクター
が母親としての素質を兼ね備えていることを強調することで、最初から母親としてヘヨンが登場するこ
とに対して、あらかじめ、予防線を張る役割も果たしたのである。
生得的な母性を兼ね備え、母親として不足のないヘヨンが、息子ヨンシンを産んで初めて、『憎くても
もう一度』のストーリーは大きく動き出す。ヘヨンの訪問に不安を隠せないシンホに対し、ヘヨンはヨ
ンシンを引き取れと要求する。しかし、これは先行研究の指摘するような、家父長制に対する脅威とし
ての文脈ではなく、ヘヨンの母性の強調という文脈で解釈すべきなのである。映画は、家父長制の維持
に絶対必要である息子ヨンシンを産んだ母親のヘヨンを、出産前とは別人のように、主体性を持った人
物として描き出している。たとえば、ヨンシンを引き取ることを渋って、妻と相談する時間を要求する
シンホに、「ヨンシンが生まれる時も、奥さんの承諾を得てたんですか」と言い放つヘヨンからは、8年
前の従順なイメージは見られない。さらに、『憎くてももう一度』の第一作のクライマックスでのヘヨン
が言う「私の子供は私が育てます」というセリフからは、先行研究の多くが指摘するように、ヘヨンの
強靭さと主体性が読み取れるのである。
しかし、ヘヨンのこのような主体性は、家父長制の後継者であるヨンシンがいて初めて成立する点に
注意が必要である。すなわち、ヘヨンに与えられた主体性や強靭さは、息子ヨンシンのために、いかな
る犠牲も払う覚悟ができている母親であるからこそ、獲得できたものである。したがって、個人として
の女性の主体性を強調したかに見える、この台詞に表れたヘヨンの強い意思は、先行研究が指摘するよ
うな、家父長制への消極的な抵抗ないし、家父長制からの脱却という解釈だけでは十分ではない。なぜ
ならば、このようにシングルマザーとしてしか主体性を発揮できないヘヨンというキャラクターは、す
でに見たように、実際は家父長制の理想的な妻として、そして母としての属性を持ち、家父長制秩序を
脅かさない存在であることが三部作を通して繰り返し強調されるのである。
これを端的に表しているのが、第二作の結末のヘヨンの再婚である。息子の将来を思って、ヨンシン
をシンホに託した後、ヘヨンは在日韓国人と結婚を選択し、韓国を離れる決断を下す。韓国を離れるた
め空港に向かう彼女は、ヨンシンを産んだ後から終始身にまとっていた伝統衣装を脱ぎ、洋服姿になっ
ている。しかし、第一作でのヘヨンとは異なり、この段階で彼女は、一人の女性としての主体性の発露
を許されない。それに加え、映画は、息子ヨンシンと離れた後でさえ、性的欲望を禁止することで、良
妻賢母としての属性を巧みに強調するのである。
映画は、新婚旅行先で初夜を迎えているヘヨンに、女性としての欲望を許そうとはしない。母親とし
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ての立場は奪われたとしても、ヘヨンはヨンシンの母親であり、「母親は常に純潔で神聖な、『性とは程
遠い（asexual）』存在でなければならない 47）。」外見的には伝統衣装を脱ぎ捨て、赤いドレスを身にまとっ
ているが、同映画がヘヨンに許しているのは母親としての役割だけであることが、この場面からは示唆
されているのである。ヘヨンの純潔を強調しようとする映画の演出は、これだけではない。交通事故に遭っ
たヨンシンのもとに戻ったヘヨンが、シンホの妻あての手紙を書くことで、その文面から、まだ彼女が
再婚相手と別々の部屋を使っている名前だけの夫婦であること、すなわち、ヘヨンは性的欲望を持たな
い存在であることが、重ねて強調される。つまり、『憎くてももう一度』シリーズは、母親が「道徳的な
表象として『神聖』」であることを強調するため、「性とは関係ない（sexlessness）存在」としてヘヨン
を描き出し、その枠組みの中でだけ、彼女の主体性を描いているのである 48）。
さらに言えば、ヘヨンを「性とは関係ない（sexlessness）存在」にしようとするのは、第一作から続
く同映画の一貫した姿勢であると考えられる。事実、シンホが自分の友人に、「ヘヨンとは一線を越えた」
と告白するまで、映画に二人の男女関係を匂わすような台詞や場面はまったく登場しない。また、ヘヨ
ンの妊娠も、ヘヨンがシンホのもとを去る時に残した、手紙のナレーションから初めて明らかになるの
である。すなわち、ヘヨンは最初から「聖なる母親」であって、女性としてのセクシュアリティは抑圧
されていたのである。同時代の映画と比較しても、妊娠と出産が物語の中で語られながら、女性キャラ
クターの性的欲望や性的交渉をうかがわせる描写が皆無なのは、異例のことである。つまり、『憎くても
もう一度』は、「母の身体が性的なものだという（肉欲に関する）知識を抑圧 49）」し、ヘヨンの妊娠を、
あたかも処女懐胎のような無性化した生殖として描いている。
つまり、『憎くてももう一度』のヘヨンは、女性としてのアイデンティティが最初から奪われていた存
在である。彼女に求められていたのは、他人の幸せや欲望を満たすために、自分を犠牲にすることだけ
である。『憎くてももう一度』シリーズは、ヘヨンの犠牲をすべて、「母親」「母性」という名で隠蔽して
いる。したがって、ヘヨンというキャラクターからは、先行研究が指摘するような主体性、独立性を読
み取ることはできない。寧ろ、『憎くてももう一度』シリーズでのヘヨンは、「女性は子供を産んだ人で
も、そうでない人でも母性を本能的に持っている（あるいは持つべき）50）」という、母性イデオロギーを、
一見すると家父長制に対する脅威であるかに見えるシングルマザーであるにもかかわらず、体現してい
る存在として解釈できるのである。
ヘヨンが体現するのは、徹底的に全てを犠牲にする母親、シンホのような男性やヨンシンのような息
子にとって理想的な母親、すなわちパク・チョンヒ軍事政権下で傷ついた父性を支えるための自己犠牲
を惜しまない母性である。ヘヨンが第一作の結末で見せた「決断」が結局、先行研究の指摘するような
女性としての主体性の表れではなく、家父長制を維持し、さらには補強するための過程に過ぎないことが、
シリーズを通して分析することで、明らかになるのである。
3．良妻賢母、家庭の守護神：「シンホの妻」
既に見たように、家父長制社会では、女性に求められる母親としての役割が理想化され、神聖化され
てきた。このような母親としての役割を、『憎くてももう一度』は、シングルマザーであるヘヨンとい
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うキャラクターを通して体現させていることが、今までの分析で確認できた。ヘヨンが体現するこのよ
うな母親像を、家父長制秩序の内側に立って、分かりやすく、当然のように表象しているのが、シンホ
の妻である。しかし、先行研究における、シンホの妻に対する分析は、ヘヨンに対する分析と比較して、
圧倒的に少なかった。シリーズ三部作すべてに登場するシンホの妻が母親として、妻として果たす役割は、
実際は、物語を支える重要な柱であり、ヘヨンの体現する母性像と併せて、考察が必要である。ここで
はシンホの妻について分析を行い、シンホの妻とヘヨンが、表裏一体の関係であることを明らかにする。
（1）名前のない女、「シンホの妻」
テクストの中で唯一、名前さえも与えられていないのがシンホの妻である。そのため、シンホの妻は、
物語の中で名前の代わりに「ヨンギュ 51）の母」、「奥様」、「お前」などと、呼び手にとっての彼女が置
かれている役割の呼称でしか呼ばれない。つまり作品の中で彼女は、ヘヨンとは異なる形態ではあるが、
最初から妻あるいは母親の立場しか与えられていないのである。このような彼女の描かれ方からは、女
性が生きる最も価値ある人生を「妻」と「母親」に限定する、家父長制イデオロギーが色濃く滲み出て
いる。
シンホの妻が、家父長制秩序の内側で生き延びる道は、良妻賢母になること以外ありえない。そのた
めに、彼女は、夫の不倫にも、それによる婚外子にも、さらには夫の不倫相手であるヘヨンにまでも、
理解を示し、受け入れる態度を示さなければならない。『憎くてももう一度』シリーズは、妻であり、母
親である彼女を、家父長制秩序を乱さない、理想的な女性像として提示している。そのため、同映画で
は彼女の犠牲が当然視され、シンホの妻の受け入れる態度によって、物語が展開し、第三作の結末で描
き出される、核家族の維持という大団円を迎えることが可能になるのである。このような重要な役割を
果たしているキャラクターが、家父長制の大前提として当然視され、重要な役柄であるにもかかわらず
名前さえも与えられていないことからも、同映画と家父長制イデオロギーが、先行研究においては家父
長制からの逸脱が強調される第一作から、いかに親密な関係であったかが読み取れる。
（2）家庭の守護神「シンホの妻」
『憎くてももう一度』でシンホの妻が、すべてを受け入れる態度を貫かなければならないのは、シンホ
との家庭を保持するためである。したがって、シンホの妻は、第一作の冒頭の回想シーンで、シンホの
浮気を見破った時も、ヘヨンがシンホとの関係から身を引くと、彼を受け入れるのである。さらに、第
三作でも、シンホは結局、ヘヨンが身を引くことで家庭に帰るが、その時もシンホの妻は「私が知って
いることは一つしかありません。あなたが私たちの子供の父親であることと、私の夫であるということ。
帰りましょう。子供たちが待っている家に。」と言って、彼を迎え入れる。
シンホの妻のこのような受け入れる態度は、つまるところ崩壊する危機に晒された家族を、再構築す
る役割を果たしている。すなわち、いかなる危機も家族の解体にはつながらないことを強調し、傷つい
た個人は家族の温かさで癒されるということが、シンホの妻の設定を通して、描き出されている。朴政
権下で傷ついた父性を支えるためには、全てを受け入れる母性が必要であった。韓国文学研究者クォ
ン・ミョンアは、家族の重要性が強調される時期というのは、社会的危機の瞬間であると指摘する 52）。
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1968 年に制作された『憎くてももう一度』が、家族の重要性を力強く強調するためには、シンホの妻
のような、全てを受け入れる母性の象徴としてのキャラクターが、どうしても必要だったのである。
三部作において、母性の象徴としての彼女が果たす役割は、ストーリーを通して首尾一貫している。
それは、夫であるシンホだけでなく、彼女にとっては他人であるヨンシン、ヘヨンとの関係でも、同様
に彼女は受け入れる役割を果たす。映画の冒頭、ヘヨンと自分の夫の間で生まれた、ヨンシンの存在に
ついて告げられた時、彼女は、ヨンシンを引き取ることに対して反対しない。さらに、常に選択を避け
るシンホに代わって、ヨンシンを迎えに行ったり、ヨンシンを養育したり、ヨンシンと異母兄姉とのト
ラブルを解決するのも彼女の役割である。
つまり、この女性キャラクターは、夫の不倫も、その結果である子供も、婚外子を設けた夫に対する
世間の厳しい目さえも、家庭を守るために、許容しなければならない。どれだけ犠牲を払っても家庭は
守らなければならないという、『憎くてももう一度』三部作のメッセージを、シングルマザーであるヘヨ
ンとは対極的な立場で体現するのが、シンホの妻なのである。そのため、どれほど決定的な危機が家庭
に訪れても、シンホとシンホの妻の核家族は、決して崩壊しない。第二作で、彼女がヘヨンのもとを訪
れて言う、「彼が完全に私から離れていくとしても、私は決して私の場所を離れません」という台詞から
も、シンホの妻にとって、シンホとの家庭を維持すること、すなわち、自らが妻として母としての立場
を維持することがどれほど重要であるかが読み取れる。
（3）「シンホの妻」の主体性と母性イデオロギー
しかし、どんな問題でも受け入れる態度を示し、自分を殺してきたシンホの妻が、唯一、家父長であ
るシンホに向かって、強い態度を示す場面がある。それは、第三作で、ヨンシンのところにばかり行っ
ているシンホに怒ったヨンギュ（シンホとシンホの妻の間の嫡出子）が、ヘヨンの別荘の木から転落し、
足を折る怪我をしてしまった後で起こる。その時、ヨンギュを抱き上げようとするシンホに向かって、
シンホの妻は、断固とした顔で「触らないで」と叫ぶ。息子を抱き上げようとしながら、彼女は自分の
息子がこのようになったことに対して、シンホを強く非難する。さらに、彼女はシンホに向かって、「私
たちに、あなたはかかわらないでください」と言い放つ。つまり、『憎くてももう一度』シリーズにおいて、
女性たちが強く自分の意思を表明できるのは、ヘヨンにせよ、シンホの妻にせよ、母親というアイデンティ
ティが明白なときだけであり、その母親たちが体現する母性は、たとえ家父長に対して反抗的な態度を
取ったとしても、家父長制を大きく揺るがすものではないことが、ここからも読み取れるのである。
ヘヨンと異なり、名前の与えられていない彼女にとって、家庭とそこにおける自らの存在を失うことは、
自らのアイデンティティを完全に喪失することを意味する。従って、彼女は家父長制が要求するすべて
に応え、シンホとの家庭を守るために、自らの意思を犠牲にしなくてはならない。彼女のこのような態
度は、第三作の大団円で、核家族の維持という結末で報いられるのである。改めて強調すれば、家族の
保持には、家族のためなら絶対的に自分を犠牲にし、献身する母親が要求される 53）。すなわち、シンホ
の妻が体現している母親も、家父長制秩序の保持のためのイデオロギーの集大成であることが、三部作
を通して分析すれば、明らかになる。そして、その意味で、名前も与えられていないこの女性キャラクター
が、実際は、女性主人公へヨンと表裏一体となって、家父長制イデオロギーを支えているのである。
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結論
本稿は、韓国の母性メロドラマの典型と呼ばれ、同時代に大ヒットを記録した『憎くてももう一度』
（1968 年）、『憎くてももう一度 2』（1969）、『憎くてももう一度 3』（1970）を取り上げ、母親の表象
について考察した。先行研究の特徴は『憎くてももう一度』の第一作のみを分析対象として取り上げ、
ヘヨンがヨンシンを連れて田舎に帰る、最後の場面での彼女の決断を、主体的かつ独立的な女性像とし
て高く評価した点である。すなわち、先行研究の評価の基準は、ヘヨンという女性主人公が、家父長制
からの独立を宣言するという点だった。
このような先行研究とは対照的に、本稿は、三部作を一つの作品として分析し、第一作でのヘヨンの「決
断」は、続編につながる過程に過ぎず、第一作で家父長制からの独立を宣言したかのように見えたヘヨ
ンが、最終的に家父長制の維持のために、常に自分を犠牲にする母親としてシリーズの中で描き出され
ていることを明らかにした。このような女性像から、シンホのような男性やヨンシンのような息子にとっ
ての理想的な母親、すなわち「自分の存在を否定して、他人のために奉仕し、他人（子供）との関係の
中で自分の存在を確認する 54）」という母性イデオロギーを読み解くことは難しくない。さらにシンホの
妻の分析によって、同作品がどれほど現実社会の家父長制の維持、男性支配システムの保持という視点
から、このシンホの妻というキャラクターを必要とし、一見すると名前さえも与えられず、重要ではな
いかに見えるこのキャラクターが、実際は、女性主人公へヨンと表裏一体の関係を取り結び、物語を支
えていることが明らかになった。
以上、1960 年代の韓国映画『憎くてももう一度』シリーズにおける、母親像について考察した。同
作品に示されている母親は、家族のため、あるいは子供のため、すべてを犠牲にすることを惜しまない
人物として描かれている。そこには、彼女たち個人の幸せ、性的欲望などはまったく描かれていない。
彼女たちは常に母親か妻として描き出され、女性としてのアイデンティティが描き出される余地がない。
これは家父長制秩序の中に位置するシンホの妻も、家父長制秩序の枠組みに当てはまらないヘヨンも、
同様である。家父長制が女性に求める価値観、すなわち息子を育てる母親あるいは家庭を守る妻という
役割を、同作品は美徳として描き、積極的に要求しているのである。
このような母親の描き方には、当時の韓国社会が進めてきた近代化プロジェクトの危機が密接に関係
していると考えられる。1960 年代前半に韓国国民の間に広がった、朴政権に対する楽観的な見通しは、
『憎くてももう一度』三部作が制作された、60年代後半から、70年代初頭にかけて崩れ、それまで進め
られてきた近代化に対する、矛盾や亀裂、韓国経済発展の限界などを、当時の韓国人は感じ始めていた。
このような危機の克服のために必要とされたのが「家族」の再構築であり、この「家族」の再構築のた
めに喚起されたのが母性イデオロギーであった。この三部作で当時の韓国社会や支配イデオロギーが全
て明らかになるわけではないが、同シリーズは時代を越えて大衆に愛された作品であり、この作品を手
掛かりに韓国社会と、その支配イデオロギーを考察する意義は決して小さくない。
加えて同作品は、続編とリメイクを最も多く生み出した作品で、最新リメイク作としてはチョン・ソ
ヨン監督が 2001 年に制作した『憎くてももう一度 2002』がある。この作品でもシングル・マザーの設
定、妻帯者であることを知らず恋に落ちるといった設定は変わらない一方で、女性主人公が肺癌で死ぬ
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ことや息子が娘に変わるなど、大きな変更点も見受けられる。過去の作品と新作との比較分析については、
今後の研究課題としたい。
注
１）　 1971 年に『憎くてももう一度　大完結編』が制作されたが、フィルムは現存しない。しかし、第三作までで、
このシリーズの持つ基本的な性格は十分に分析可能である。
２）　 韓国の映画研究者キム・ソヨンは、韓国映画に存在する唯一のジャンルはメロドラマであると位置づけ、それ
以外は、メロドラマのサブジャンルであると主張している。（キム・ソヨン『シネマ、テクノ文化の青い花』
1996、p.170。）また、韓国の文学研究者パク・ユヒも「メロドラマは、韓国大衆の特徴と、大衆叙事ジャンル
の歴史と本質を究明するためには、必ず解き明かさねばならぬ話頭」であると指摘している。（大衆叙事ジャン
ル研究会『大衆叙事ジャンルのすべて』2007、p.10。）
３）　 韓国映像資料院制作ドキュメンタリー『韓国的メロドラマで大衆を魅了する、映画監督チョン・ソヨン』に収
録された、チョン監督のインタビューから引用。（※本稿で使用した韓国語文献の日本語訳は、すべて引用者に
よるものである。）
４）　 ビデオ資料で確認する限り、第一作のエンドロールの後、「続編を期待してください」という字幕が現れること
から、続編は、当初から計画があったと考えられる。しかし、以下のインタビューによれば、第三作に関しては、
一作目と二作目のヒットをうけて、制作されたものである。「チョン・ソヨン監督：あぁ、これは三作目が作ら
れるだろうと言いながら、観客は映画館を後にしたそうです。それで、また三作目の制作依頼が入ってきたので、
その依頼を受け入れました。そのため、一年に一本ずつ制作することになったのです。」　韓国映像資料院制作
ドキュメンタリー『韓国的メロドラマで大衆を魅了する、映画監督チョン・ソヨン』の中で、チョン監督のイ
ンタビューから引用。
５）　 チョン・ソヨン監督：1928 年 5月 11 日ソウル生まれ、1967 年『私の分まで生きて（내 몫까지 살아주）』で
映画監督としてデビュー、1968 年『憎くてももう一度』で代表的なメロドラマ監督として有名になる。
６）　 当時の韓国では、ほとんどの映画館に、冷房設備が設置されていなかった。そのため、7、8月の真夏にあたる
時期は、映画のシーズンオフと呼ばれ、例年観客動員が望めない時期であると考えられていた。『憎くてももう
一度』は、この点においても異例のヒットであった。
７）　 「観客 37万…最高興行記録の『憎くてももう一度』二つの驚異」『週刊韓国』1968 年 9月 22日、p.8。観客動
員数についての説はまちまちであり、上映が終わった直後は 37万人になっているが、時が経つにつれて、40
万人を超えたという説が多く出ている。先行研究では観客動員は 40万人以上とする見解をとるものが多いが、
本稿では、最低でも 37万人を動員したという見解を採用する。
８）　 本稿における「亜流」とは、以下の表記に拠る。「最後に『憎くてももう一度』が、わが国の映画に及ぼした影
響を見てみると…（中略）…『憎くてももう一度』の亜流である、2号夫人（愛人※引用者注）のストーリー
が氾濫し、そのような素材を捜し求め、制作しようと必死になっている。」前掲資料、p.8。
９）　 トマス・エルセサー「響きと怒りの物語：ファミリー・メロドラマへの所見」石田美紀・加藤幹朗訳、岩本憲
児他編『新 映画理論集成①歴史／人種／ジェンダー』1998、p.41。
10）　 ユ・ジナ「韓国メロドラマ、原型と意味作用の研究 : 古いものと新しいものの間の隙間、『憎くてももう一度』と『惜
しまず差し上げる』」『映画研究』13号、1997、p.18。
11）　前掲論文、p.18。
12）　前掲論文、p.18。
13）　前掲論文、p.19。
14）　キム・ソヨン『シネマ、テクノ文化の青い花』1996、p.180。
15）　前掲書、p.180。
16）　前掲書、pp.180-181。
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